

















































の顔を粘土像にしたものを、秀真に焼いて完成させることを依頼した書簡にあった歌である。他にこの語を詠み込む歌は無く、すべてが秀真との関係で、美術 作成 関わる歌であるという は興味深い。　
ところで、最初にあげた歌に見られる「線の配合」は、先に



















容を含んでいることになろう。 「配合」をめぐっては古典俳論との繋がりも確保され しかし、歌 詠まれた「写生」をめぐっては、秀真の美術造型 限定されて詠われていること 、やはり興味深い。この言葉が美術用語であったという来歴がよく示されているのだと言えよう。　　二、子規歌論の中の「写生」　
文学の理念は何も作品にそのまま詠まれる必要はなく むし
ろ前節であげた作品は例外的にそれがなされているとも言えよう。子規の場合、歌論的な言説 で、それを検証す のがむし 順道であ う。　
短歌改革の原点である、明治三十一年の『歌詠みに与ふる書』








種の合理主義と解して、 「伊勢の神風・宇佐の神勅」等の神話的なロマンも不合 故に切り捨てるのかとする批判への回答が引用した部分である。論理の飛躍は否めないが、そもそも子規は、観的に表現することで や嘘の表現となることを免れ得ると読める主張をしており、そのあたりから、合理＝客観＝写実という連想が稲城 生じ、そのことは子規にも伝わったのだと考える。　
子規は、ここまでの『歌よみに与ふる書』の中で一言も「写生」


































































界を「心象風景」の形成として、 茂木健一郎の脳科学で言う、 我々の捉えるのは「現実 写し」であり現実自体ではないとする論を参照して、 「写生」のあり方に迫る。芭蕉から蕉門の思考を考察し、子規の写生論を「明治二十九年の俳句界」を中心に分析し、 「印象明瞭」と「余韻」 関係に注目した上 、碧梧桐・虚子、さらには山口誓子に至 写生論の変遷を考察 「姿先情後」か「情先姿後」か、 「虚先実後」か 実先虚後」か、 「取合せ」論か「一物仕立」論かという芭蕉以来 短詩型表現の理論的根拠の一貫性を見ようとする。　
つまりは、子規の俳句改革は、その後継者をも含めて、無理






を取り上げ、 「叙景」 「実景」 評したくなる旨を述べている。　
確かに『歌学提要』
14には「趣向」の項で、 「詠歌に趣向を求む
る事は、 有るまじき業なり と子規と類同の言説を述べた上で、 「ただ実物・実景に向ひて、おもふまゝをすら〳〵とよみ出でむには、おのづから調べとゝのひて愛たき調は出でくるも なり。 」との「写生」に近い言説も見られる。しかし、その「実景」は、必ずしも子規と一致はしないことは、 「実景」の項でも明らかである。
「実景といへばとて、見聞く有るがまゝをのみ云ふものならむや」とした上で、













という一種 現実主義に向かいな ら、同時に「マコトノケシキ」を具現するため いわば主情主義 赴くという、二重構造を有する」と総括する。子規の現実 義的な実景論 一線を画することが明らかにされ　
それ以前にも、藤平春男により、近世において、現実主義的な
傾向が強まりながらも、例えば景樹の場合 短歌が抒情詩であり、様式的に確立して 「みやび」 しばりにより、現実主義的な写実に至らない近世リアリズム歌人 限界が指摘されて る
16。














として、 景樹は全否定されてい ので なく、 貫之時代からの「進歩」とも認識されている。 「善き歌」がどれを指すかは明確にされていないが、 の持つ近代的な、子規的な意味 おける実景指向の歌を指すことは想像されよう。　『歌話』の中では、





の論評で言う「時間的俳句」の な見方でもって 作品を見て行くことも不可能ではないように思える。先にあげた景樹への罵倒とも取れる発 は、景樹の実朝に対する低い評価と、国学的な日本始原論、排外的な国語観に対する のであり、必ずしも景樹の歌の本質に関わる問題であるかは疑問である。俳句 場合は、芭蕉からの継承の中で、伝統を踏まえながら改革の階梯を上り行くような印象を受け が、和歌の場合は、伝統を否定することが急であり、姿勢 違いは大きなものがあると言えよう。伝統和歌との接続ということは排するという形で論が進んでしまがちなのである。　
しかしながら、見方を変えるならば、俳諧に見られるような写
生的なもののせ 上がりは、和歌伝統の中 は 困難で った言えよう。景樹の 論が「実景」という で一見それに近づきながらも、和歌的 伝統の縛りに収束するの 先に、神作や藤平の論を参照しながら述べた。景樹の言う「調べ」 必ずしも音調だけのことでは く、総体的に見えてく 和歌らしさの所以
68
であろう。 「写生」の実態として「印象明瞭」という基礎概念は俳諧の中では提示されながらも、 『歌よみに与ふる書』では、必ずしもそのことは論じられず、 「写生」が主流的な議論とならないのは、こうした和歌伝統に子規も自覚的であったとも言える。歌の中で、あるいは歌に関する言説の中で、どうしても「写生」及び「写実」が美術に関する概念 帰って行くのも、そのあたりに所以があるのであろう。四、明治二十八年 子規の歌  子規の和歌は、先にも言及した明治三十年の「柿の歌」六首以
前に五〇四首が残されている。しかし、明治二十九年の歌は一首も残されていないので、 『歌よみに与ふる書』前夜の歌としては明治二十八年の歌がそれに当たること なろう。 『自筆本竹乃里歌』 ではこの には多くの新体詩を載せている。新体詩についても、明治二十八年の「歌」を考える上では念頭に置 てもよいであろう
17。ちなみに、自筆本の表記法に注目すると、明治三十一年以






























































































体験は、その体験がなくては触れ得ない現実に立脚した表現を生んでいる。 うした体験は子規が熱望して志願したものであった。勿論、詩歌の取材を目的としたからというのは、明治の男性の持つ、戦争と う事態への対処法の理解に欠くであろう。だからといって、詩歌の態度への何らかの変化の期待が慮外だとするのは、また形式的に過ぎるであろ 。何 にし も、この体験の子規の歌にもたらした物は大きく、後の歌の展開にも大きな関わりを持つものと思われる。
　
  先に記したように、子規は帰国の船で喀血し、そのまま神戸病

























自負している。更にこれに続く箇所では、 「花の露」は「花は目に見えて露は目に見えず只心の中にて露を思ひや なり とし 、「花の露」は主観的、 「松の露」は客観的として、 両者は同じ「露」
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のように、露が落ちるのは、松の葉は葉先に行くに従い細くなるので、そこを滑るようにして露 落ちるのだと、微細 観察が表現されたり、全体にわたって「写生」の表現の一 つの達成 認められる歌群だと評価できよう。　
確かに、子規の短歌には、 「印象明瞭」な形で自然の景を、そ








の一首、特に「写生」的な表現と目される下句 「今か落ちんと見れども落ちず」という白露の素直 描写 背後には白露を観察する人の姿を容易に想起させる そ ような人は、画家のように松 細かく観察する歌人ということで理解は可能であるが、子規の歌の場合、その歌人は子規自身ということになろう。そうした場合想起される作者像は、鋭 目を持った観察者ということだけではなく、むしろ 病牀という限定された視野の中で、周囲に目をそそぐ子規の姿がより重い比重を持とう。むしろそうした自分自身の現実が詠み込まれている が 子規短歌の世界である 言えるであろう。　
子規自身が、置かれた現実、病という現実を歌にするのは 和
























「写生」の本来のあり方からすれば、こうした思惟に属する世界の表出を、その言葉で捉えるわけに いかないであろう。しか 、一方では、そうした思惟の直叙が、 「写生」と うものから遠い所にあるとすべきかは問題が残ろう。　
ここで述べてきたことは、前節で論じた現実の問題を暗黙の
前提として来たが、前節で見 戦争によりもたらされた現実を見つめる目が、自らの病に縮小して来た うに見え くもなかろ
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う行為は語られる。       
